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Quevedos Konzeptismus
Mein Thema heute abend ist Quevedos Konzeptismus. Unter dem Begriff
„Konzeptismus“ („Conceptismo“), der ja auch in Spanien oder Italien gebräuchlich ist, verstehe ich eine
Stiltendenz, die es darauf abgesehen hat, alle literarische Textproduktion nach dem Ideal scharfsinniger,
ingeniöser Gedankenführung zu gestalten, d. h. den Text zu einem Ort zu machen, der sich durch
eine möglichst hohe Konzentration von Pointen oder „agudezas“ auszeichnet (diese „agudezas“, it.
„acutezze“ wären eben die lateinischen „conceptus“: ingeniöse Gedankenfiguren oder Pointen).
Dabei ist sich die hispanistische Forschung seit langem einig, daß die Intention eines solchen
Konzeptismus die Texte Quevedos in hohem Maße bestimmt: wenn man so will, ist Quevedo der
spanische Konzeptist par excellence. In diese Richtung orientieren uns etwa die Arbeiten des englischen
Hispanisten Alexander A. Parker. Ich denke z. B. an den 1952 in der Festschrift Menéndez Pidal
erschienenen Aufsatz „La ‚agudeza‘ en algunos sonetos de Quevedo – Contribución al estudio del
Conceptismo“ (Estudios dedicados a Menéndez Pidal, III, Madrid 1952, S. 345–360) oder an einen
Aufsatz von 1969 „La buscona piramidal: Aspects of Quevedo’s conceptismo“ (Iberoromania 1, 1969,
S. 228–234), der einen symptomatischen Abschnitt der postum veröffentlichten Schrift La hora de
todos y la Fortuna con seso analysiert, einer Schrift, die ja mit Recht als der Extrempunkt gilt,
welchen die konzeptistischen Stiltendenzen bei Quevedo erreichen. In ähnlichem Sinne äußert sich
auch – um einen Beitrag der deutschsprachigen Forschung zu nennen – Ilse Nolting-Hauff. In ihrer
Habilitationsschrift „Vision, Satire und Pointe in Quevedos Suenos“ stellt sie fest: „Der konzeptistische
Stil ist das wesentlichste Merkmal der Dichtungen und auch der Satiren Quevedos“ (München 1968,
S. 195).
Das Thema, das ich gewählt habe, ist also in gewisser Weise kanonisch: es betrifft einen allgemein
anerkannten und immer wieder gewürdigten Aspekt von Quevedos Werk, und daher scheint es auf
den ersten Blick schwierig, dem Gegenstand noch irgendetwas Neues oder Originelles abzugewinnen.
Trotzdem möchte ich versuchen, heute abend einige Gedanken zu äußern, von denen ich nicht ganz sicher
bin, ob sie der Comunis Opinio entsprechen. Es geht mir nämlich darum, nicht bloß die unverkennbare
Intensität von Quevedos Konzeptismus hervorzuheben, sondern – wenigstens provisorisch – seine
besondere Eigenart und Qualität zu identifizieren, welche er im Kontext des Systems der literarischen
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im wesentlichen aus zwei Teilen bestehen. Im ersten Teil, der eher makroskopisch, panoramatisch
gehalten ist, wende ich mich dem europäischen Zusammenhang zu; im zweiten, eher mikroskopischen,
textanalytischen Teil, werde ich einige Beispiele von Quevedos écriture näher betrachten.
Die Stilbewegung, an der Quevedo Anteil hat, ist – wie gesagt – nicht nur eine national-spanische,
sondern eine gesamteuropäische. Es verhält sich nämlich so, daß „Conceptismo“ wie „Culteranismo“,
die früher – zu Zeiten von Menéndez Pidal – einmal streng getrennt wurden, einerseits enger
zusammenhängen, ja im Grunde kaum zu trennen sind, andererseits in den übrigen europäischen
Literaturen auch durchaus vergleichbare Parallelen finden. Nur hat man sich nie einigen können,
unter welchem Begriff man diese Analogien zusammenfassen soll. So wurden die Phänomene von
„Conceptismo“ oder „Culteranismo“ lange Zeit gerne dem Konzept eines barocken Epochenstils
zugeordnet, dessen verschiedene Differenzierungen dann mit der naheliegenden Unterscheidung von
„Früh-, Hoch- und Spätbarock“ zu erfassen waren. Wie man weiß, ist diese Sicht besonders von
der deutschen Stil- und Geistesgeschichte favorisiert worden, zumal dann, wenn sie ihre Begriffe
den Periodisierungen der Kunstgeschichte entlehnte: als vielleicht prominentestes Beispiel möchte
ich die Arbeitet von Helmut Hatzfeld sowie seiner zahlreichen englisch- oder spanischsprachigen
Schüler nennen. Für sie ist der Konzeptismus in erster Linie ein prägnantes Merkmal des europäischen
Literaturbarock.
Eine andere Zuordnung des Phänomens hat Ernst Robert Curtius vorgeschlagen. Bekanntlich hielt
Curtius ja wenig von der wechselseitigen „Erhellung der Künste“ und verlangte für literarische Texte
daher auch eine spezifisch literarische, d. h. nicht von kunstgeschichtlichen Kategorien abgeleitete
Betrachtung. Unter diesem Aspekt gesehen zeigte sich nun, daß etwa das konzeptistische Element nicht
auf die Epoche des Barock beschränkt blieb, sondern sich auch in anderen Epochen manifestierte:
beispielsweise in der silbernen Latinität oder im lateinischen Mittelalter. So konnten als lateinische
Konzeptisten etwa gelten in der Versdichtung Lucan, Statius oder Martial, in der Prosa Seneca
oder Tacitus. Um solche offenkundig epochenübergreifenden Phänomene gesteigerter sprachlicher
Ingeniosität und Artifizialität zu bezeichnen und zusammenzuführen, benutzte Curtius den Begriff
„Manierismus“. Das ist ein Begriff, den er zwar gleichfalls aus der Kunstgeschichte übernahm, dann
aber in einem neuen Sinn verwandte: er meint bei Curtius nicht mehr eine Übergangsperiode zwischen
Renaissance und Barock (so der Usus in der Kunstgeschichte), sondern eine epochenübergreifende
Konstante des Stils. Mit ihrer Hilfe konstruierte (oder rekonstruierte) Curtius so etwas wie eine ewige
Dichotomie der europäischen Literatur, in der immer wieder eine sogenannte „Normal-Klassik“ (die
Curtius perhorreszierte) und ein sogenannter „Manierismus“ aufeinandertrafen, wobei allein aus der
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oder Shakespeare. Während der Konzeptist Quevedo für die Schule Hatzfeld einen typischen Barock-
Autor bedeutete, lag sein besonderer Rang für Curtius also darin, ein Erz-Manierist zu sein.
Indessen haben diese Streitfragen, die sogenannten Probleme des Barock oder des Manierismus, seit
langem an Interesse verloren, und es ist ja auch in der Tat vor allem eine Diskussion um Worte, Termini
und Etiketten, wenn wir streiten wollten, ob wir Quevedo eher einem gesamteuropäischen Barock oder
einem gesamteuropäischen Manierismus zurechnen sollen. Entscheidend ist nur festzuhalten, daß die
Stilbewegung, die er prägt und von der er getragen wird, eine über Spanien hinausreichende Verbreitung
besaß und sich mehr oder weniger analog auch in Italien, Frankreich, England oder im deutschsprachigen
Raum äußerte. Diese Stilbewegung können wir vielleicht auf den größten gemeinsamen Nenner bringen,
wenn wir ihre wichtigste Verfahrensweise in dem Pointenprinzip des Epigramms ausmachen. D. h.:
pointiert und auf ingeniös überraschende Effekte hin konstruiert sollten bei den Autoren konzeptistischer
Orientierung nicht mehr bloß die Kleinformen wie Epigramm Madrigal oder Sonett sein, sondern
wenigstens tendenziell auch alle würdigeren und stilhöheren Langformen wie Elegie, Ekloge, ja
Epos und Tragödie. Am prägnantesten hat diesen Formprozess des barocken bzw. manieristischen
Konzeptismus wohl ein deklarierter Gegner des exzessiven Pointenstils beschrieben, nämlich der eher
klassizistische Franzose Boileau. Im 2. Gesang seines „Art Poétique“ schildert er nämlich, wie die
Domäne der Pointen zunächst nur im Epigramm bestand, wie die Pointen dann aber zunehmend auch
die anderen Formen und Genera sozusagen okkupierten:
Jadis de nos Auteurs les Pointes ignorées
Furent de l’Italie en nos vers attirées.
[...]
La faveur du Public excitant leur audace,
Leur nombre impetueux inonda le Parnasse.
Le Madrigal d’abord en fut enveloppé.
Le Sonnet orgueilleux luy-mesme en fut frappé.
La Tragedie en fit ses plus cheres delices.
Wir sehen hier deutlich das Bewußtsein einer zunehmenden Diffusion des konzeptistischen
Pointenprinzips: vom Epigramm geht es aus, erfaßt Madrigal, Sonett, dann Tragödie, Elegie und
schließlich noch die strenge Beredsamkeit der Kanzel. (III 103ff.)
Zugleich fällt dem modernen Leser an diesem Abschnitt aus dem „Art Poétique“ noch etwas anderes
auf. Wir sind heute gewohnt, die Literatur des Siglo de Oro für jene zu halten, die im höchsten Maß und
in der höchsten Intensität konzeptistisch geprägt ist. Dafür sprechen neben den Werken Quevedos auch
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Polifemo y Galatea, die berühmten Idyllen der Soledades, außerdem und vor allem die taciteische Prosa
Baltasar Graciáns, der ja auch gewissermaßen das poetologische Handbuch des Konzeptismus verfaßte
mit der Schrift „Agudeza y arte de ingenio“. Für Boileau dagegen ist die konzeptistische Infektion, unter
der seine Landsleute zu leiden haben, nicht aus Spanien, sondern aus Italien gekommen, und tatsächlich
könnte die italienische Literatur nicht weniger als die spanische beanspruchen, den Konzeptismus als
prägende stilistische Dominante zuerst privilegiert und verbreitet zu haben. Ich habe vor vielen Jahren
in einer Studie über die lyrische Form des Madrigals einmal gezeigt, daß Quevedo gerade sieben seiner
artifiziellsten Gedichte sehr genau nach italienischen Vorlagen des 16. Jahrhunderts gearbeitet hat, und
zwar nach Gedichten eines gewissen Luigi Groto, der heute auch in Italien weithin vergessen ist, der
aber im 17. Jahrhundert eben wegen seines extremen Konzeptismus Weltruhm genoß und z. B. von dem
jesuitischen Literaturtheoretiker Juan Caramuel folgendermaßen gefeiert wurde:
„Ludovicus Grotus, Adriensis, Poeta celeber, fuit coecus a nativitate, ita tamen in Italorum numerorum
compositione excelluit ut cum Homero, Virgilio et alijs veteribus meritissime componeretur“ (Joannes
Caramuelis, Primus Calamus ob oculos ponens Metametricam, Romae 1663).
Weiters ist natürlich zu denken an Giambattista Marino und seine vielen Nachahmer, die sogenannten
„Marinisti“. Dabei steht eine von Marinos Lieblingsgattungen, die der „Idillij favolosi“ ja strukturell
Góngoras Fábula de Polifemo y Galatea und Soledades sehr nahe, und die zentrale Bedeutung des
Neapolitaners für den barocken bzw. manieristischen Stil besteht wohl darin, daß er erstmals ein ganzes
Epos, den Adone, mit pointenreichen Deskriptionen konzeptistisch durchsetzte. Das zeigt jedenfalls
die Reaktion der Marino-Kritiker auf den Adone, der beispielsweise von Tommaso Stigliani polemisch
als „poema di madrigali“ bezeichnet wurde, d. h. als das poetologische Paradoxon eines „Epos
aus Madrigalen“, während selbst ein wohlgesonnener Betrachter (Jacopo Gaddi) ihn folgendermaßen
kritisierte:
„Longior plerumque in descriptionibus, effusus in particularibus, minutisque rebus ambitiose ostentat
eloquentiam, eruditionem, ingenium, cumulans vel coacervans acumina, conceptus, metaphoras aliquando
destitutus modo et iudicio“ (I. Gaddi, De scriptoribus non ecclesiasticis, Bd. II, Lugduni 1649, S. 68).
Mit solchen „acumina“, „conceptus“ und „metaphorae“ versuchte auch in Frankreich ein barocker
Autor ein Epos zu würzen: ich meine den von Boileau verhöhnten Saint-Amant und seinen Moyse
sauvé, den der Autor dann wegen seines deskriptiv-idyllischen Charakter selbst nicht mehr als Epos
deklarierte, sondern als Versuch einer bewussten episch-idyllischen Gattungsmischung, d. h. als „idylle
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auf Hofmannswaldau, Lohenstein und die anderen Dichter der Neukirchschen Anthologie, einst als
die „Zweite Schlesische Dichterschule“ bezeichnet; in England, wo die Ausbeute weit reicher ist, auf
den Prosa-Konzeptismus des Euphuism, auf die Metaphysical Poets, die bezeichnenderweise auch
die englische Quevedo-Kritik immer wieder anführt (so Arthur Terry, wenn er einen Aufsatz betitelt
„Quevedo and the Metaphysical Conceit“, Bulletin of Hispanic Studies 35, 1958, 211–222), und last not
least natürlich auf Shakespeare, wo bekanntlich gerade die Konzeptismen das heutige Theaterpublikum
und die heutigen Übersetzer auf die allerhärteste Probe stellen.
Nach diesem Panorama stellt sich nun die Frage, welchen Ort Quevedo als der namhafteste spanische
Konzeptist in dieser Landschaft des europäischen Barock bzw. des barocken Manierismus einnimmt.
Mir scheint, daß er nämlich einerseits in diesen weiteren Kontext gehört, daß er andererseits aber
gerade in einem gesamteuropäischen Rahmen auch besonders deutlich seine Eigenart offenbart. Sie wird
manifest, wenn wir bedenken, daß bei den meisten Konzeptisten – sozusagen kultistisch – der Versuch zu
beobachten ist, für ihre „agudezas“ die Gattungen hohen Stils zu erobern. Das gilt in Spanien vor allem
für Góngora, mit Einschränkungen auch für Gracián. Gracián setzt seine Pointen in moralisch-politischen
Traktaten und einem allegorisch-didaktischen Roman von beträchtlicher Ausdehnung ein. Góngora
schließt inhaltlich wie formal an Ovid an und möchte die volkssprachliche Dichtung gerade erhöhen,
indem er sie bewußt latinisiert (das ist die eigentliche Spezialbedeutung des Terminus „Culteranismo“,
man denke etwa auch an Quevedos Attacke in der „Culta latiniparla“). Auffälliger wird dieser Ehrgeiz
der Konzeptisten noch bei Marino, dessen Adone ja einen Gegenentwurf gegen Tassos Gerusalemme,
ja gegen Dantes Jenseitsepos darstellen soll, oder in Saint-Amants epischem Versuch des Moyse sauvé,
aus dem dann – wie böse Zungen meinten – ein „Moyse noyé“ wurde. Wir vermerken also, daß das
konzeptistische Dichten, was die Gattungshierarchie angeht, in der Regel eine bestimmte Richtung
einschlägt: es hat als sein Ziel die Genera des Stilus sublimis, um sie mit den von Gaddi angesprochenen
„acumina, conceptus, metaphoras“ zu erfüllen und derart zu verwandeln. Es ist das eine Richtung, die in
gewisser Weise – vom aristotelischen Gattungssystem her gesehen – zwangsläufig wird; denn originär
sind die Pointen ja im Spottepigramn Martials, und um Neues, Unerhörtes, Wunderbares zu schaffen,
heißt es nun, sie in die höchsten Genera zu versetzen, für die sie ursprünglich nicht vorgesehen waren.
Halten wir uns diesen Ehrgeiz Góngoras, Marinos, Saint-Amants oder auch der Metaphysical
Poets vor Augen, verdeutlicht sich, schlagartig die Sonderstellung Quevedos. Bei ihm geht es
nämlich in auffälliger Weise kaum darum, daß die „agudezas“ den hohen Stil okkupieren. Ein
ernstgemeintes Epos im konzeptistischen Stil, eine „heroische Idylle“, eine abgerundete, streng
angelegte allegorische Romankomposition können wir uns bei Quevedo schlechterdings nicht vorstellen.
Streben die konzeptistischen Tendenzen anderenorts dazu, die klassischen Genera zugleich auszufüllen
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in den prononciert niedrigen Genera, in den Prosa-Satiren der Sueños y Discursos und der Hora de
todos y Fortuna  con Seso. Wenn ich recht sehe, erlangt Quevedo Einzigartigkeit über die spanische
Sprachsphäre hinaus als der konzeptistische Satiriker der europäischen Literatur.
Machen wir das Zentrum von Quevedos Dichten in der konzeptistischen Satire aus, bedeutet
das jedoch nicht einfach eine gesteigerte, potenzierte Satire. Vielmehr glaube ich, sollten wir
uns klarmachen, daß zwischen den beiden Komponenten unserer Charakteristik ein gewisses
Spannungsverhältnis besteht, das Quevedos Dichten gleichzeitig etwas reizvoll Problematische mitteilt.
Dies Spannungsverhältnis wird deutlich, sobald wir bedenken, daß Konzeptismus und Satire teilweise
durchaus verschiedene Ziele verfolgen. Die Satire ist ja auf die Vermittlung einer wenigstens
partiell ernsthaften Tendenz aus; sie will mit einem starken Bewußtsein ethischer Normen aktuelle
Normwidrigkeiten attackieren und vernichten, wobei sie in ihrem partiellen Ernst gelegentlich Züge
einer „satira tragica“ annehmen kann: man denke an Juvenal VI, 634: „fingimus haec altum
satura sumente cothurnum“ (dazu Scaliger). Dagegen hat der konzeptistische Pointenstil etwas
Selbstgenügsames; nicht immer wird das formale Prinzip der „agudeza“ zur bestimmten Vernichtung
eines Übels eingesetzt; häufiger beansprucht es die Aufmerksamkeit des Lesers auch für sich selbst, trifft
weniger die Sache, als daß es die eigene Brillanz demonstriert. Demnach geht von den konzeptistischen
Stiltendenzen eine insgeheim gattungsnivellierende Wirkung aus. Wo es in erster Linie um die
Pointen scharfsinniger Argumentation geht, wird virtuell gleichgültig, ob über Sakrales oder Profanes,
Nobles oder Plebejisches, Heroisches oder Pikareskes argumentiert wird. Und bezeichnenderweise sieht
Graciáns Handbuch Agudeza y arte de ingenio auch weithin von Unterschieden der Gattungshierarchie
ab, und zwar auf eine Weise, daß sie für ein humanistisches Bewußtsein schlechterdings revolutionär
wirken mußte. So steht für Gracián der Epigrammatiker Martial unmittelbar neben dem Epiker Vergil
(Agudeza y arte, II 234): „Elige el verbo entre mil Cornelio Tácito; no se casa con cualquiera Valerio,
y con los muchos borrones iluminaron Virgilio y Marcial sus eternas obras“. An einer anderen Stelle,
wenn Gracián von der „agudeza compuesta fingida en especial“ spricht, tritt neben die heroische Aeneis
sogar der pikareske Guzmán de Alfarache: „Aunque de sujeto humilde, Mateo Alemán, o el que fue el
verdadero autor dela ‚Atalaya de la vida humana‘, fue tan superior en el artificio y estilo, que abarcó en
sí la invención griega, la elocuencia italiana, la erudición francesa y la agudeza española“ (II 199f.). Wir
sehen also, daß die konzeptistischen Stiltendenzen Gattungsdignität und Gattungsdekorum, damit aber
auch den Ernst der Sache zweitrangig machen, während die eigentlich satirischen Tendenzen eher auf
den Ernst der Sache aus sind, dem sie ihre formalen Mittel weithin unterzuordnen suchen.
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wohl da hervor, wo einerseits die Satire, andererseits aber auch der Pointenstil sich radikalisieren, d. h. in
der nachgelassenen Fortuna de todos. Hier ist bereits das Schema derart angelegt, daß die Satire speziell
an den Interessen des Konzeptismus ausgerichtet wird. Dessen Pointen kommen ja weithin vor allem
durch metaphorische Transformationen zustande, wie bereits Gracián das „Concepto“ zu definieren
versuchte (I 55): „Es un acto del entendimiento, que exprime la correspondencia que se halla entre los
objectos“. Das heißt: der Konzeptist verwandelt immer wieder – metaphorisch und zugleich spielerisch –
einen Gegenstand in einen anderen, wobei das Spiel umso faszinierender wird, je weniger vorhersehbar
die „correspondencia entre los objectos“ war. Dies Verfahren bestimmt nun aber in der Hora de todos
den Rahmen der gesamten Satire. In der Fantasía Moral wird nämlich in einem burlesken Götterhimmel
ausgemacht, daß die Fortuna für einen Moment von ihren Verwirrungen und Verkehrungen abläßt
und daß alle Menschen in diesem Moment in die Wahrheit ihres tatsächlichen Wesens zurückkehren.
So spricht Jupiter (71): „Para satisfacción de las gentes, està decretado inviolablemente que en el
mundo en un día y en una propia hora se hallen de repente todos los hombres con lo que cada uno
merece“. Literarisch bedeutet das nichts anderes, als daß sich Quevedo die Gelegenheit zu immer
neuen konzeptistischen Transformationen und Retransformationen schafft. Das heißt: er stellt uns einen
bestimmten Zustand vor, der als verkehrt oder scheinhaft gilt, weil von den Ungerechtigkeiten der
Fortuna bestimmt. Darauf ergreift die besagte, von Jupiter angeordnete Stunde der Wahrheit diesen
Zustand („le cogió la Hora“ heißt es dann immer wieder) und verwandelt ihn ins Wesenhafte und
Ordnungsgemäße. Zeigen wir dies Verfahren an seinem einfachsten Beispiel, der Ärztesatire, welche
die Bilderreihe eröffnet: (72)
En aquel propio instante, yendose a ojeo de calenturas, paso entre paso, un médjco en su mula, le cogió la
Hora y se halló de verdugo, perneando sobre un enfermo, diziendo: Credo en lugar de Recipe, con aforismo
escurridizo.
Die „objectos“, die hier einander korrespondieren, sind der „Arzt“ und der „Henker“, eine Äquivalenz,
die natürlich, auf die Wirkung hyperbolischer Satire hin angelegt ist. Der Arzt, der auf seinem Maultier
aufgebrochen ist, um Fälle von Fieber zu jagen und sie dann als finanzielle Beute („Recipe“) nach Hause
zu bringen, verwandelt sich metaphorisch in den Henker, dessen Lehrsatz („aforismo“) den Tod bewirkt
(„Credo“ statt „Recipe“). Dabei ist schon zu sehen, daß die Aufmerksamkeit des Lesers weniger zur
genaueren Erkenntnis medizinischer Aktivitäten oder Mängel provoziert wird als zur Dechiffrierung der
metaphorischen Konstruktion, deren Korrespondenzen Punkt für Punkt erkannt werden wollen.
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Gastwirte, die „taberneros“, die überreichlich Wasser in ihren Wein mischen (107):
Los taberneros, de quien cuando más encarecen el vino no se puede decir que le suben a las nubes, antes, que
bajan las nubes al vino, según le llueven.
Thematisch ist das also ganz traditionell: die Gastwirte, die ihren Wein beregnen lassen, gehören ebenso
zum Repertoire der überlieferten Stände- und Berufssatire wie die henkergleich hinrichtenden Ärzte.
Es kommt auch – wie dann bei der obligaten Verwandlung zu sehen ist – gar nicht so sehr auf die
Neuartigkeit oder gar Originalität des Arguments selbst an, als vielmehr auf die Fülle und Dichte der
metaphorischen Substitutionen des Vorstellungskomplexes Wein durch den Komplex Wasser:
Pues cógelos a todos la Hora y, amotinados, tirándole las tazas y jarros le decían:
– Diluvio de la sed, por qué llamas borrachos a los anegados? Vendes por azumbres lo que llueves a cántaros,
y llamas zorras a los que haces patos. Más son menester fieltros y botas de baqueta para beber en tu casa que
para caminar en ibierno. ¡Infame! ¡Falsificador de las viñas!
El tabernero, convencido de Neptuno, diciendo:
– Agua, Dios, agua.
Con el pellejo en brazos, se subió a una ventana y empezó a gritar, derramando el vino:
¡Agua va, que vacio!
Die Etappen der Verwandlung sind hier etwa: die Sintflut (von Regenwasser) für den Durst; die
Betrunkenen, die zu Ertrunkenen werden, oder – mit einem anderen Bild – die „zorras“ („Füchsin“
sprichwörtlich für ‚betrunkene Frau‘), die sich als Enten erweisen; der Sumpf eines regenreichen
Winters, der Filz und Stiefel nötig macht; der Meeresgott Neptun; schließlich der Warnungsruf „Agua“,
als der Wein auf die Straße geschüttet wird, wie man im 17. Jahrhundert noch den Inhalt des Nachttopfes
auf die Straße zu gießen pflegte.
Auf Realismus ist solche Satire eben wegen ihrer konzeptistischen Bild- und Metaphernfülle gewiß
nicht aus, und man kanns daher verstehen, dass ein zeitgenössischer Autor wie Octavio Paz zu Quevedo
einmal ein wenig mißmutig bemerkt: „El conceptismo oculta a la realidad, siempre irregular, con la
simetría de los conceptos“ (El País, 23 de noviembre de 1980). Daraus freilich mit Octavio Paz eine
„falla moral, pero también intelectual“ zu folgern, scheint mir unhistorisch und allzu normativ gedacht;
wir müssen bedenken, daß bei Quevedo die satirisch-sachbezogenen Intentionen, immer wieder in die
fantastisch-sprachbezogenen übergehen, und daß nur aus dieser irritierenden Verbindung seine – gewiß
unbequeme, schwierige –Eigenart entsteht.
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satirischen Stück aufweisen, ich meine das dritte Kapitel des Schelmenromans Historia de la vida del
Buscón mit der Schilderung des entbehrungsreichen Aufenthalts beim überaus knausrigen Licenciado
Cabra. Es ist das eine überaus hyperbolische Darstellung von Hunger, sachlich gesehen geradezu
vom Martyrium, welches der Hunger bedeuten kann. Trotzdem fällt zunächst auf, daß das Kapitel,
in gewisser Weise unbekümmert um sein leidvolles Thema, entschieden mehr zum Lachen anregen
als tränennahe Erschütterung auslösen möchte (man braucht hier zum Vergleich ja nur an manche
hochpathetischen Schul-und Internatsszenen des 19. Jahrhunderts etwa bei Charles Dickens zu denken).
Diese unverkennbare Intention burlesker Wirkung hängt natürlich damit zusammen, daß Armut und
Hunger in der vorbürgerlichen Literatur in der Regel ein Thema des niedrigen Stils war, das folglich unter
eine komische Perspektive gestellt wurde. Außerdem tragen nun aber auch Quevedos konzeptistische
Konstruktionen noch besonders dazu bei, den Ernst der „res“ durch den Witz der „verba“ zu überlagern.
Mit diesen konzeptistischen Konstruktionen hängt es zusammen, daß sich das Phänomen Hunger – und
dazu komplementär – das Phänomen knausriger Geiz gewissermaßen zur Allegorie verselbständigen: der
Lizentiat Cabra wird dann zur hyperbolischen Allegorie, zum „encarecimiento“, wie dafür der Terminus
der Epoche lautet, des Hungers an und für sich (32):
Entramos en el primer domingo después de Cuaresma en poder de la hambre viva, porque tal lacería no
admite encarecimiento.
Zu solchem „encarecimiento“ gehört es, daß das konzeptistisch dargestellte Phänomen über die Grenzen
der Situation hinauswächst und zu einem Wesen wird, das gleichsam selbständig, eben allegorisch
handelt. In diesem Sinn hat es z. B. den Anschein, als ob im Hause Cabras der Hunger allein agierte und
aus eigener Kraft Wunderdinge vollbrächte: (40f.)
Y todo esto creerà quien supiere lo que me contó el mozo de Cabra, diciendo que le había visto meter en
casa, recién venido, dos frisones, y que a dos días salieron caballos ligeros, que volaban por los aires; y
que vió meter mastines pesados, y a tres horas salir galgos corredores; y que una cuaresma topó muchos
hombres, unos metiendo los pies, otros las manos, otros todo el cuerpo, en el portal de su casa, y esto por
muy gran rato, y mucha gente que venía a sólo aquello de fuera; y que preguntando a uno un día que qué
sería, porque Cabra se enojó de que lo preguntase, respondió que los unos tenían sarna y los otros sabañones,
y que metiénlos (sic) en aquella casa morían de hambre, de manera que no comían desde allí adelante(40f.).
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Hier bewirkt Cabra als Allegorie der „hambre viva“ bzw. der äußersten „lacería“, daß sich in seinem
Haus innerhalb von zwei Tagen kräftige Ackergäule in gleichsam federleichte, fliegende Pferde
verwandeln, oder feiste Haushunde in flitzende Windhunde. Außer dem legen die Gebrechlichen Cabra
ihre Krankheiten ins Haus; denn auch die Krankheiten sind dort dazu verurteilt, hungers zu sterben.
Dabei macht uns der letzte Passus auf ein Verfahren aufmerksam, daß Quevedo aus der Tradition
burlesker Dichtung übernommen hat, um es dann immer wieder abzuwandeln. Ich meine die Technik,
das Gegenständliche und Kreatürliche, jedenfalls das Nicht-Menschliche zu personifizieren, dagegen
das Menschliche zu verdinglichen. Sie erweist sich bereits als eine Konstante in der „poesia bernesca“
des italienischen Cinquecento; doch erreicht sie ihre extremsten Effekte bei Quevedo und speziell im 3.
und 4. Kapitel des Buscon. In der Tat ist dort eine verdinglichende Verwandlung zu beobachten, wenn
der Blick gleichsam auf die gesamte menschliche Gestalt fällt. Z. B. heißt es, als Pablos und sein Herr
schließlich aus dem Hungermartyrium bei Cabra erlöst sind:
Trajeron médicos, y mandaron que nos limpiasen con zorras el polvo de las bocas, como retablos, y bien lo
éramos de duelos (47).
Insgesamt gesehen, werden die beiden menschlichen Dulder zu unbelebten „Schmerzensaltären“, denen
die Ärzte wie die Küster mit Fuchsschwänzen den Staub abwischen, vorzüglich natürlich vom Mund,
jenem Körperteil, der bei Cabra untätig und sozusagen arbeitslos geblieben war. Genau umgekehrt
sind sie dagegen verfahren, wenn die einzelnen Körperteile angesprochen sind. Sie vereinzeln und
verselbständigen sich und nehmen damit jenen personalen Charakter an, der dem Gesamtbild des
Menschen verlorengeht. So erstarren – wie wir gesehen haben – die beiden Dulder nach der Rettung
aus Cabras Internat zu Altären; doch ihre Mägen beginnen dafür, ein autarkes, persönliches Leben zu
führen (48):
Quién podrá contar, a la primera almendrada y a la primera ave, las luminarias que las tripas pusieron de
contento ? Todo les hacía novedad.
Und schon vorher hat Don Diego mit seinen „tripas“ einmal ein Zwiegespräch geführt, um sie davon
zu überzeugen, daß sie gegessen hatten; denn die „tripas“ selbst hatten das offenbar nicht recht
wahrgenommen (39):
Entretuvímonos hasta la noche. Decíame don Diego que qué haría él para persuadir a las tripas que habían
comido, porque no lo querían creer.
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Dadurch entsteht in den prononciert konzeptistischen Abschnitten Quevedos eine auffällige Tendenz, die
Gegenstände und mehr noch die Menschen zu zerlegen und dann die zerlegten Einzelteile mit groteskem
Leben zu versehen. Es ist das eine umfassende Tendenz; denn in unserem Kapitel betrifft sie nicht
bloß die Opfer des Hungers, sondern mehr noch ihren Urheber, den Lizentiaten selber. Eingegangen
ist sie nämlich vor allem in das Porträt dieser Gestalt, das in einem tieferen Sinn konstruiert, d. h.
zusammengesetzt ist aus Einzelzügen, die personal lebendig werden, während die gesamte Gestalt als
Allegorie und Encarecimiento ja eben kein Leben annehmen kann und darf. Dazu einige Beispiele,
bei denen ich der Reihenfolge von Quevedos Beschreibung folge: die Augen liegen tief verborgen
in Höhlen, die groß genug sind, daß Kaufleute dort ihren Laden aufmachen können (32f.). Die Nase
befindet sich „zwischen Rom und Frankreich“, d. h. sie ist abgefressen („roma“), als habe Cabra die
„französische Krankheit“, den Morbus gallicus, erlitten, was aber ein falscher Eindruck sein muß;
denn der lustvolle Ursprung des Morbus gallicus ist ja mit Geldausgaben, „gastar“, verbunden. Eine
entschiedene Personifikation setzt darauf beim Bart ein: Er ist bleich aus Furcht vor dem naheliegenden
Mund; denn der Mund droht, ihn aus Hunger zu verzehren („las barbas descoloridas de miedo de la boca
vecina, que, de pura hambre, parece que amenaza a comérselas“) Zähne sind nur noch wenige vorhanden,
da die meisten als Vagabunden und Landstreicher ausgewandert sind („los dientes, le faltaban no sé
cuántos, y pienso que por holgazanes y vagabundos se los habían desterrado). Der Adamsapfel springt
so weit hervor, daß man meinen muß, er habe sich vor lauter Hunger aufgemacht, etwas zu essen zu
holen („una nuez tan salida, que parece que, forzada de la necesidad, se le iba a buscar de comer“).
So wird die Physiognomie gewissermaßen zu einer Geographie, zu einem weiten Land „entre Roma
y Francia“ mit Kavernen, gefährlichen Mundschlünden, Promontorien und Auswanderern. Innerhalb
dieser Geographie, zu der die Physiognomie verdinglicht wird, entwickelt sich indessen ein chaotisches
Leben, das die einzelnen Gesichtsteile als rastlose Bewohner dieser Geographie an den Tag legen.
Dabei ist wohl nicht zu leugnen, daß diesem artifiziellen, ingeniös erzeugten Leben der Einzelheiten
auch etwas Unmenschliches zu eigen ist, zumal es ja die Starre der menschlichen Figur voraussetzt.
Doch ist das ein Eindruck, der an die humanistische, realistisch individualisierende Perspektive des
modernen Betrachters gebunden bleibt; Erkenntniswert kommt dieser Perspektive nur insofern zu, als
sie klarmacht, daß sich Quevedos trockenharte konzeptistische Komik nicht ohne weiteres aneignen läßt
und daß sie dem gegenwärtigen Leser eher provokante Widerstände als flache Bestätigungen liefert.
La Hora de todos y la fortuna con seso
1 En aquel propio instante, yendose a ojeo de calenturas, paso entre paso, un rédico en su rula, le cogió
la Hora y se halló de verdugo, perneando sobre un enfermo, diziendo: Credo en lugar de Recipe, con
aforismo escurridizo.
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2 Los taberneros, de quien cuando más encarecen el vino no se puede decir que le suben a las nubes,
antes, que bajan las nubes al vino, según le llueven. [...] Pues cógelos a todos la Hora y, amotinados,
tirándole las tazas y jarros le decían:
– Diluvio de la sed, por qué llamas borrachos a los anegados? Vendes por azumbres lo que llueves a
cántaros, y llamas zorras a los que haces patos. Más son menester fieltros y botas de baqueta para beber
en tu casa que para caminar en ibierno. Infame! Malsificador de las vinas!
El tabernero, convencido de Neptuno, diciendo:
– Agua, Dios, agua.
Con el pellejo en brazos, se subió a una ventana y empezó a gritar, derramando el vino:
– Agua va, que vacio!
El Buscón
3 Entramos en el primer domingo después de Cuaresma en poder de la hambre viva, porque tal lacería
no admite encarecimiento.
4 Y todo esto creerá quien supiere lo que me contó el mozo de Cabra, diciendo que le había visto meter
en casa, recién venido, dos frisones, y que a dos días salieron caballos ligeros, que volaban por los aires;
y que vió meter mastines pesados, y a tres horas salir galgos corredores; y que una cuaresma topó muchos
hombres, unos metiendo los pies, otros las manos, otros todo el cuerpo, en el portal de su casa, y esto
por muy gran rato, y mucha gente que venía a sólo aquello de fuera; y que preguntando a uno un día
que qué sería, porque Cabra se enojó de que lo preguntase, respondió que los unos tenían sarna y los
otros sabanones, y cue métienlos [sic] en aquella casa morían de hambre, de manera que no comían
desde allí adelante.
5 El era un clérigo cerbatana [...] los ojos avecindados en el cogote, que parece miraba por cuévanos;
tan hundidos y escuros, que era buen sitio el suyo para tienda de mercaderes; la nariz, entre Roma y
Francia, poque se le había comido de unas bubas de resfriado, que aun no fueron de vicio, porque cuestan
dinero; las barbas descoloridas de miedo de la boca vecina, que, de pura hambre, parece que amenaza
a comérselas; los dientes, le faltaban no sé cuantos, y pienso que por holgazanes y vagabundos se los
habían desterrado; el gaznate, largo como de avestruz; una nuez tan salida, que parece que, forzada de
la necesidad, se le iba a buscar de comer [...] Al fin, él era archipobre y protomiseria.
